Arte e contrafaccio: valor estético
e estatuto das falsificacdes

AIRES ALMEIDA

Introducao

Ao esclarecer a distin¢do introduzida por Goodman entre artes
autograficas e artes alograficas, Carmo d’Orey recorre ao seguinte
exemplo ficcional:

Se pusermos um namero infinito de macacos a escrever a maquina
durante um infinito periodo de tempo, algum deles acabara por escrever
Os Lusiadas sem que falte uma virgula ou um ponto. Se os pusermos a
tocar piano, algum acabara por tocar a Sonata ao Luar sem uma tGinica nota
falsa. Mas se os pusermos a pintar, com todos os materiais necessarios,
nenhum deles pintara a Gioconda, embora algum deva fazer uma pintura
tao semelhante que, pelo simples olhar, os especialistas nio poderio
distingui-la do original. (Carmo d’Orey 1999: 69)

Mas por que razdo os macacos seriam incapazes de pintar a Gioconda,
a0 passo que um deles iria escrever Os Lusiadas e tocar a Sonata ao Luar?

A justificagdo para que nenhum macaco seja alguma vez capaz
de pintar Gioconda é a de que, seguindo Goodman, as obras de arte
autograficas, como ¢é o caso das pinturas, sio entidades particulares
concretas ndo-repetiveis. Sendo assim, qualquer réplica de uma pintura,
por mais perfeita que seja, serad uma pintura diferente. A réplica ou
duplica¢do de Gioconda feita por macacos seria, pois, apenas uma
cOpia e ndo uma instancia da obra original. E se alguém produzir
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uma copia perfeita de Gioconda, fazendo-a passar pelo original, mais
do que uma mera copia, ela serd uma falsificacio.

Cenario diferente encontramos nas chamadas artes alograficas,
como a literatura e a masica. Tanto as obras literarias como as obras
musicais obedecem a um sistema de notag¢do constituido por um
conjunto de caracteres e regras de uso identificaveis que permitem a
sua repetibilidade. Neste caso, a obra musical nio é senio a classe de
execugOes concordantes com um dado sistema notacional (a partitura).
E por isso que, quando assistimos a uma execucio da Sonata ao Luar,
nao dizemos que estamos a ouvir uma copia ou falsificagio da Sonata
ao Luar, mas a Sonata ao Luar, ela propria.

Como resume Carmo d’Orey (ibid.), ao passo que o locus da iden-
tidade na pintura é um objecto individual, na masica é uma classe de
execucodes. Dai que, de acordo com a distingao de Goodman, nunca
encontremos cOpias nem falsificacdes das obras musicais; e tampouco
encontremos diferentes instancias de uma mesma pintura.

1. O problema

O intuito aqui ndo ¢ discutir os termos da distingdo entre artes
autograficas e artes alograficas('), nem é mostrar que as obras literarias
e musicais sio imunes a falsificacdo, o que, no caso da mdsica, ja foi
disputado por Margolis (1983) e sobretudo por Levinson (1990), tendo
este argumentado de modo bastante persuasivo que também as obras
musicais podem ser falsificadas(?).

No entanto, o exemplo dado por Carmo d’Orey suscita ainda duas
questoes relacionadas entre si: serd que a pintura de Gioconda feita por
macacos tem menor valor estético do que a Gioconda de Leonardo da

(") Lessing (1965), por exemplo, considera que a distin¢io relevante nio é tanto
entre artes autograficas e alograficas, mas antes entre artes criativas (que dizem
respeito a criacio de novas obras de arte e envolvem, portanto, o conceito de ori-
ginalidade), e artes performativas (que dizem respeito a re-producio decorrente
do uso de uma técnica que, sendo publica, permite tal repetibilidade).

(*) Dutton, no Cap. 8 de Arte e Instinto, descreve o caso relativamente recente da
pianista inglesa Joyce Hatto, que parece ser uma ilustracio convincente do que
Levinson procurou mostrar.

82



ARTE E CONTRAFAC(;AO

Vinci, apesar de ambas serem visualmente indistinguiveis? Esta pergunta
conduz-nos, por sua vez, a seguinte: sera que essa réplica perfeita de
Gioconda €, de todo, uma obra de arte? O problema suscitado por
estas perguntas, caso consideremos que sio questdes interligadas, ¢ o
da relacdo entre o valor estético e o estatuto artistico das falsificacdes.

Porém, a avaliar pelos termos do debate das Gltimas décadas, verifica-
-se que quase sO a primeira das duas questdes anteriores — a questao
do valor estético — tem captado a atencio dos filoésofos da arte, pelo
menos de forma explicita. Muitos dos que se tém debrucado sobre
a natureza e o valor estético das falsificagdes parecem simplesmente
pressupor, sem discussao, que as falsificacdes sao obras de arte, ainda
que de menor valor artistico. Mesmo que se considere haver algo errado
com as falsifica¢des, isso raramente tem levado os fildsofos a questionar
se as falsificacdes nio serdo, afinal, destituidas de qualquer estatuto
artistico. Como se vera adiante, ha quem argumente que o defeito das
falsificacdes € tanto artistico como estético (Dutton 1965; Meyer 1967,
Hoaglund 1976); e ha quem, por seu lado, sustente que as falsificacdes
nio sofrem necessariamente de qualquer defeito estético, o que nio
significa que ndo tenham, ainda assim, menor valor artistico (Lessing
1965 e Kulka 1982); outros ainda consideram que se trata antes de um
defeito ético inerente a pratica fraudulenta das falsificacdes, pratica
essa que arruina tanto a confian¢a no discurso critico como a propria
apreciacao estética, minando assim a possibilidade de compreensio da
arte (Irvin 2007). No entanto, nenhuma destas alega¢des inclui uma
resposta clara para a questio: As falsificagoes sao arte? Talvez isso aconteca
porque se supde que a resposta ¢ pacifica: Sim, as falsificagoes — se nao
todas, pelo menos algumas — sao arte.

Essa resposta esta implicita nos proprios termos usados (e.g.: «essa
obra de arte é uma falsificacio»)(’), sendo dificil encontrar fildsofos da
arte que nio parecam tomar isso como garantido. Uma excep¢io a regra
talvez seja Danto (1981: 43-44), que, ao reflectir sobre a natureza das

() Outro exemplo retirado de Sagoff: «pinturas originais e falsificacdes pos-
suem propriedades conheciveis radicalmente diferentes e, por esta razdo, nio
sdo igualmente valiosas enquanto obras de arte» (p. 150). Veja-se como, mesmo
reconhecendo que pinturas originais e falsificacdes tém um valor «radicalmente
diferente», Sagoft parece inclui-las a todas na mesma classe: a classe das obras
de arte.
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falsificacoes, tem o cuidado de as contrastar com as obras de arte. Mas
também ele faz o contraste sem explicitar razdes. Todavia, nenhuma
resposta a questdo, seja ela qual for, devia ser 6bvia.

Se, por um lado, fosse evidente que as falsificacdes sio obras de
arte, por que razdo os falsos Vermeer pintados pelo célebre falsario
Han van Meegeren acabaram relegados para a cave dos museus que
os tinham adquirido e os tinham, até entdo, exibido publicamente?
Dutton formula o problema do seguinte modo:

Mas porqué [foram essas falsificacdes relegadas para a cave]? Aqui
estd o problema bésico da falsificagdo nas artes: se um objecto estético
¢ admirado mundialmente, deleita milhares de amantes de arte e, por

fim, é revelado como sendo uma falsificacio ou uma copia, porqué
rejeita-lo? (2010: 297-298)

Esta formulacio do «problema basico da falsificagdo nas artes»
nio ¢é, contudo, suficientemente clara, pois depende do que se quer
dizer com o termo «rejeita-lo», o qual pode ser entendido de duas
formas distintas: 1) rejeiti-lo no sentido de ele deixar de ser objecto
de apreciagio estética, ou 2) rejeita-lo no sentido de ele deixar de ser
visto como obra de arte. Trata-se de coisas diferentes, pois nio so é
possivel apreciar esteticamente algo que ndo é arte, como ¢ também
possivel encontrar obras de arte que sio alegadamente destituidas de
qualquer propriedade estética(*).

Assim, que sentido de «rejeicdo» se tem em vista ao relegar para a
cave do museu as pinturas que van Meegeren confessara ter falsificado?
Talvez isso fique mais claro se tivermos em conta que, ao abrigo da
lei holandesa em vigor, as falsifica¢des poderiam ter sido destruidas.
O tribunal s6 nio ordenou a sua destrui¢ao devido ao depoimento de
um grupo de especialistas em arte do século xViI, entre os quais se
destacou Jean Decoen, que convictamente insistia que algumas pinturas
eram mesmo de Vermeer e nio de van Meegeren (ver Lessing 1965).

(*) Carmo d’Orey di o exemplo do escultor Robert Morris, que fez questio de
registar em cartorio notarial a declaragio de que a sua obra Litanias ndo tem, nem
pretende ter, contetido estético algum (n. 145).

84



ARTE E CONTRAFAC(;AO

Se nio persistisse tal davida, as falsificacdes em causa seriam rejeitadas
no sentido em que deixariam de contar como obras de arte. A decisao
de destruir falsificagdes que até os melhores especialistas se tinham
mostrado incapazes de identificar como inauténticas tornar-se-ia algo
incompreensivel caso continuassem a ser classificadas como obras de
arte. Afinal de contas, uma «obra de arte falsificada» é ainda uma
obra de arte, pelo que se torna deveras surpreendente haver leis que
determinam a sua destrui¢ao. O que parece estar implicito é, neste caso,
que as falsificagdes nao sao realmente arte e que a decisao de as destruir
nada tem de surpreendente. Foi apenas a davida de autenticidade em
relacio a algumas delas que levou os decisores judiciais a salva-las da
destruicio ().

Além disso, para que qualquer decisio — destruir ou preservar essas
pinturas — seja justificavel precisamos também de saber se o valor
estético que as falsificacdes possam ter é condi¢do suficiente para que
sejam arte. Este é o cerne do debate sobre a articulacio entre o estatuto
estético das falsificacOes e a questdo definicional ou classificatoria: se
as falsificacoes sio efectivamente obras de arte, ainda que de menor
valor — estético ou artistico —, ou se, pelo contrario, elas fazem parte
de uma classe a parte, diferente da classe das obras de arte.

Seja qual for o estatuto artistico das falsificacdes, as perspectivas
sobre o assunto ou nio sio suficientemente claras ou assentam em
pressupostos nio suficientemente explicitados, pelo que alguma
clarificacido é necessaria. Langar alguma luz sobre essa questio é o
principal objectivo deste ensaio.

2. A nog¢ao de falsificagao

Essa tarefa requer que se comece por esclarecer a propria nog¢io
de falsificacdo. Esta é uma questio que tem suscitado um importante
debate, dado ser crucial distinguir cuidadosamente as no¢des, muitas
vezes confundidas, de falsificacao, fraude, cépia, réplica e reprodugao, assim
como as nog¢des conexas de genuinidade, autenticidade e originalidade.

(®) Duvidas essas que vieram mais tarde a ser completamente dissipadas, gracas ao
recurso a métodos cientificos de apuramento da autenticidade.
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Ainda que o objectivo aqui nio seja tomar partido nesse debate,
precisamos de partir de uma defini¢do operacional aceitavel, que
permita dar conta dos diferentes tipos de falsificacdo, sem explorar
muitas das subtilezas conceptuais inerentes as varias propostas de
defini¢do. O que se pretende ¢ simplesmente um conceito de falsificagio
que tenha em conta os dois tipos basicos de falsificacao descritos por
Levinson (1990): as falsificagoes referenciais, isto &, as falsificacdes que
copiam uma dada obra de arte particular (e.g. uma falsificacio da
obra Gioconda, de Leonardo da Vinci); e as falsificagoes inventivas, isto
¢, aquelas que copiam o estilo de certas obras de arte preexistentes
(e.g. uma falsificacio que seja uma cdpia do estilo de Vermeer, ou
que seja uma copia do estilo da pintura do renascimento flamengo).
A ideia é que a nog¢ao de falsificacio em uso seja aplicavel a qualquer
destes tipos de falsifica¢do, de modo a distinguir a arte contrafeita da
arte genuina. Além disso, dado que alguns filésofos argumentam ser
possivel encontrar falsificacdes de obras de arte alograficas, a no¢io de
partida de falsificagdo deve também acomodar tal possibilidade. Estes
530, entao, os principais critérios para a adop¢ao de uma das defini¢coes
de falsificacio, entre as varias disponiveis.

Lessing (1965), por exemplo, esbo¢a uma definicio de acordo
com a qual a falsifica¢io decorre da falta de originalidade(®). Mas,
ao elucidar a importancia da noc¢do de originalidade para a distin¢ao
entre arte genuina e arte forjada, ele deixa claro que a nocio relevante
de originalidade diz respeito «nio a realizacio de uma obra de arte
particular mas a totalidade das produg¢des artisticas de um homem
ou mesmo de uma escola» (p. 97). Nesse sentido, a originalidade
«depende inteiramente do contexto histérico em que colocamos e

(®) Lessing (1965: 96-98) faz a distin¢io entre diferentes sentidos de originali-
dade: 1) no sentido de identidade propria, um sentido trivial de acordo com o
qual todas as coisas sdo originais; 2) no sentido, igualmente trivial, de indivi-
dualidade, dado que uma obra de arte é diferente de outras obras de arte; 3) no
sentido de novidade quanto aos aspectos técnicos e formais, como a composicio,
o uso da cor, a textura, etc., e que é a marca das boas obras de arte; 4) no sentido
de excepcionalidade, diferindo de 3 apenas em grau e nio em substancia; 5) no
sentido de ser revolucionaria, constituindo uma realizagio artistica ndo apenas de
uma obra de arte particular mas que se manifesta nas producdes artisticas de todo
um periodo histérico.
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consideramos a realiza¢io de um homem ou periodo» (p. 98). Assim, a
definicdo proposta por Lessing parece aplicar-se apenas as falsificagdes
inventivas, ndo contemplando as chamadas falsificacdes referenciais.
Dai nao ser aqui seguida.

Uma defini¢do alternativa é dada por Goodman ao afirmar que
«uma falsifica¢do de uma obra de arte é um objecto que finge ter
a historia de producdo que se requer da (ou de uma) obra de arte
original» (2006: 144). Em termos mais precisos, a defini¢cdo pode ser
formulada do seguinte modo:

x é uma falsificacdo de y se e s se x é um objecto que finge ter a historia
de produgio que é requerida por um original y.

O problema aqui é que «y» na definicio acima €, de acordo com
Goodman, um caso de arte autografica. Mas, como foi referido, alguns
autores argumentam, de forma muito persuasiva, que ha falsificacoes
de artes alograficas, pelo que esta defini¢io também nio parece sufi-
cientemente abrangente.

Dutton, por sua vez, diz que «uma falsificacio é um artefacto de uma
pessoa, o qual é intencionalmente atribuido a outra, com a finalidade
de retirar proveito disso» (1965: 107). A expressao «retirar proveito
disso» significa, segundo Dutton, apropriar-se de feitos artisticos ou
realizacdes alheias. Isto porque Dutton considera que as obras de arte,
incluindo quadros e esculturas, sdo performances em que o criador
recorre a um conjunto de recursos e de ac¢des que resultam numa
realizacdo artistica que pode ser bem-sucedida ou nio. As falsifica¢des
tém o condao de enganar intencionalmente os criticos e apreciadores
de arte na medida em que dao uma ideia errada do que foi por elas
conseguido. Desta perspectiva, o aspecto relevante para distinguir
obras originais e falsificacdes reside essencialmente no facto de as
primeiras serem performances que representam correctamente as suas
realizacdes, ao passo que as segundas sdo representacdes deturpadas
do que foi conseguido. No entanto, a deturpagcio que se encontra
nas falsificacdes pode ser encontrada também em copias que nio sio
falsifica¢des: por exemplo, quando uma pessoa acredita que a copia
de uma obra de arte — copia essa feita sem qualquer intuito enganador
— ¢ um original em vez de uma cépia. Ao olhar para a copia nio
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fraudulenta acreditando que esta a ver o original, essa pessoa tem uma
representagdo deturpada do tipo de realizacio que estd diante de si.
Isto sugere que, apesar de satisfatéria quanto a distingdo entre obras
de arte genuinas e falsificacoes, a definicao de Dutton poderia, ainda
assim, ser mais esclarecedora quanto a distin¢io entre falsifica¢oes e
cOpias que nio sio falsificacoes.

Sendo simultaneamente mais precisa e abrangente, a definicio
apresentada por Wreen (2002) parece, por isso, mais satisfatoria.
Wreen considera que uma obra é uma falsificagio quando alguém (um
falsificador) cria a obra com o objectivo de enganar e, ao fazer isso,
a obra é representada como uma obra genuina, criada por um artista
genuino. Um aspecto a ter aqui em conta é que a falsifica¢io é descrita
como uma relag¢io entre uma fonte ou origem — que tipicamente, mas
nio necessariamente, € o artista, ou grupo de artistas, criador de um
objecto — e o tipo de objecto falsificado —uma dada pintura, um dado
periodo artistico ou um dado movimento artistico. A defini¢io pode
ser formulada de modo mais preciso nos seguintes termos(’):

Um objecto x é uma falsificagio XY'se e s6 se ndo for um genuino XY,
mas for representado como um genuino XY com a intencio de enganar.

O «X» do par «XY» designa uma das partes da relagdo, neste caso a
origem ou o criador do objecto (geralmente, o artista), e o «Y» designa
a outra parte da relagio, que é o objecto falsificado.

Esta defini¢do ndo tem sido imune a objec¢des. Todavia, satisfaz
plenamente os critérios anteriores, aplicando-se quer as falsificagdes
referenciais, quer as inventivas, além de admitir possiveis falsificacdes
de artes alograficas, que é tudo quanto se exige aqui.

3. Valor estético e falsificacGes
Dado que o debate sobre o estatuto das falsificacdes se tem centrado
na questao estética, vale a pena tracar uma breve cartografia filoséfica

que permita ter uma ideia mais precisa das principais perspectivas.

() Ver, por exemplo, Carrara e Soavi (2010: 418-415).
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Ver-se-a depois que conclusdes poderdo ser dai extraidas quanto ao
estatuto artistico das falsifica¢des.

Voltando ao exemplo ficcional da pintura dos macacos, ele nio ¢é
assim tao rebuscado como podera parecer. Com a diferenga de que as
produg¢des dos macacos sio produ¢des nio-intencionais, é o que
se passa com certas réplicas que ninguém consegue distinguir dos
originais copiados. Dai a pergunta: se nem os melhores especialistas
conseguem, pelo olhar, descortinar qualquer diferenca entre as réplicas e
os originais, havera alguma justifica¢do para afirmar que tais réplicas
sdo esteticamente inferiores aos originais? Um argumento de senso-
-comum costuma ser usado como resposta:

1. Nio pode haver diferenca estética sem diferenga perceptiva.

2. Nio ha diferenca perceptiva entre uma obra de arte original e
uma falsificacdo enganadora dela.

3. Logo, ndo ha diferenca estética entre uma obra de arte original
e uma falsificacio enganadora dela.(*)

Trata-se de um argumento valido. Mas sera sélido? Os defensores
do esteticismo tradicional identificam as propriedades estéticas de uma
pintura com as suas propriedades formais — cor, linha, forma visual,
dimensdo, composi¢io, textura, propor¢ao, etc. —, que sio propriedades
perceptivas. Por isso eles tendem a considerar o argumento sélido. E o
que defende Lessing (1965), para quem a falsificacdo e a obra original da
qual ela é perceptualmente indistinguivel tém o mesmo valor estético.
Posto que ambas sio, na sua aparéncia, idénticas, entio sio também
esteticamente equivalentes(’). Isso ndo significa, adverte Lessing, que
nao haja diferenca alguma de valor entre a falsifica¢do e a obra original,
pois o valor total de uma obra nio consiste apenas no seu valor estético.
Contudo, a diferenca de valor total, isto ¢, a diferenca de valor enquanto
obras de arte, resulta apenas de propriedades extra-estéticas. Estas
dizem respeito a histéria de producdo dos objectos estéticos: quem os
criou, quando e qual o contexto cultural em que foram criados. Uma
das propriedades extra-estéticas €, considera Lessing, a originalidade.

(*) Esta formula¢io do argumento é de Foster & Morton (1991: 155).
(°) Dai que esta perspectiva de cariz formalista seja também designada como teoria
da aparéncia.
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A originalidade, em sentido nio-trivial('?), falta sempre a falsificacio
por contraste com a obra genuina. Kulka (1982) também sublinha a
distingio entre valor estético e valor artistico, alegando que uma dada
obra pode ter um grande valor estético e pouco ou até talvez nenhum
valor artistico. O valor estético, considera Kulka, encontra-se na propria
obra, independentemente do seu contexto de producio. O contexto
passa, no entanto, a ser relevante para apurar o valor artistico da obra.

Muitos filésofos, porém, discordam da teoria da aparéncia de
Lessing e ndo aceitam o argumento inicial de senso-comum. Mas
costumam ser apresentadas razoes diferentes para tal discordancia.
Assim, hd quem considere que esse argumento nio ¢ solido porque
a sua primeira premissa ¢ falsa; ha quem considere que nio ¢é solido
porque a premissa falsa é a segunda; e ainda ha quem considere que
o argumento esta, todo ele, mal direccionado.

Hoaglund (1976) ¢ um dos que consideram a primeira premissa falsa,
argumentando que as propriedades ndo-perceptualmente discriminaveis
da originalidade, da criatividade e da autenticidade sdo, também elas,
propriedades estéticas, em vez de, como defende Lessing, propriedades
extra-estéticas. Desta perspectiva, nem todas as propriedades estéticas
sao propriedades perceptivas, sendo falsa a premissa de que nio pode
haver diferenca estética sem diferenca perceptiva. Sagoft (1976) vai mais
longe ao defender que as propriedades esteticamente relevantes das obras
de arte sdo as que dizem respeito a sua historia de producio, as quais
nio sdo perceptualmente discriminaveis. Uma dessas propriedades é
a autenticidade, que Sagoft diz ser uma condi¢do necessaria do valor
estético. Um exemplo que parece sustentar essa ideia foi apresentado por
Kant, apesar de este ser habitualmente apontado como um precursor do
formalismo. Na Critica da Faculdade do Juizo, Kant escreve o seguinte.

O que é mais altamente apreciado pelos poetas do que o belo e
sedutor canto do rouxinol num bosque solitirio e numa placida noite
de Verio a luz suave da lua? Ha, no entanto, o exemplo de que, nio

(") No sentido trivial de serem numericamente diferentes das obras copiadas,
todas as copias sdo também originais, como referido na nota 6. Num sentido nio-
-trivial, uma obra é original quando ¢, de algum modo, inovadora, excepcional
ou revolucionaria.
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havendo qualquer rouxinol cantor, um anfitrido jocoso, para contentar
maximamente os hospedes que buscavam o encanto dos ares do campo,
tenha iludido tais héspedes ao esconder numa moita um rapaz travesso
que sabia reproduzir esse canto exactamente como na natureza (com
um junco ou um tubo na boca). Mas no instante em que as pessoas se
dao conta que se trata de uma fraude, nenhuma delas suportara ouvir

por muito mais tempo esse canto, antes considerado tio atraente. (§ 42)

Tudo indica, neste caso, que as pessoas perdem qualquer interesse
em ouvir esse canto a partir do momento em que descobrem nio ser
um canto de rouxinol auténtico. Assim, a descoberta da inautenticidade
do canto cancela a fruigio estética, de modo que aquilo que as pessoas
sabem sobre a origem desse canto, e nio apenas a aparéncia do canto,
¢ também relevante para o valor estético do que escutam.

Goodman (1976), por sua vez, embora concordando que «as
propriedades estéticas de uma imagem incluem nio apenas as que
encontramos ao olhar para ela, mas também as que determinam como
olhamos para ela» (134), defende uma posicio intermédia entre os
que, como Lessing, subscrevem a teoria da aparéncia e os que, como
Sagoft, afirmam que s6 o contexto histérico-cultural da producio é
esteticamente relevante ('), optando por rejeitar sobretudo a segunda
premissa do argumento de senso-comum. Ao contrario do que é
dito nessa premissa, Goodman afirma que ha sempre diferencas entre
o original e a sua falsificacdo, mesmo quando as diferencas nio sio
percebidas. Ainda que, num dado momento, sejamos incapazes de
detectar qualquer diferenca, isso nio significa, sublinha Goodman,
que as nao possamos detectar posteriormente ou que nao as PoOssaMos
detectar com a ajuda de instrumentos de observacdo mais refinados.
O facto de a diferenca nio ter sido detectada num dado momento e
contexto ndo mostra que ela seja imperceptivel. Goodman procura
mostrar que, quando finalmente conseguimos encontrar uma diferenca,
ela acaba muitas vezes por se tornar 6bvia, levando-nos frequentemente
a pensar como foi possivel ndo termos reparado nisso antes. O quadro
Ceia de Emaits, atribuido pelos especialistas da época a Vermeer, mas
pintado por van Meegeren, parece ser um bom exemplo disso, uma

(") Os defensores desta perspectiva sio por vezes referidos como contextualistas.
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vez que até os leigos atentos acabariam mais tarde por reconhecer que
se tratava afinal de uma copia tosca do estilo de Vermeer e nio de um
Vermeer auténtico (Goodman: 132-133). Também Dutton (1965),
ainda antes de Goodman, apresentara razdes para rejeitar a segunda
premissa, sublinhando que a nossa percep¢io nio é independente da
informacao de que dispomos acerca do objecto percepcionado. Dai que
as nossas experiéncias estéticas, baseadas na percep¢io dos objectos,
também nio sejam independentes do que sabemos acerca da histéria de
producio desses objectos, nomeadamente do que sabemos sobre quem
os criou, qual o seu contexto de criagdo e que tipo de realizagdo artistica
foi por eles alcang¢ada. Tanto Dutton como Goodman distinguem as
propriedades estéticas de uma obra das suas propriedades historicas. Mas
também acrescentam que tais propriedades, que alguns classificam como
extra-estéticas, nem por isso deixam de ser esteticamente relevantes, na
medida em que afectam a nossa apreciag¢io estética das obras em causa.

Uma perspectiva muito diferente das anteriores consiste em rejeitar
a totalidade do argumento, acusando-o de se apoiar no pressuposto
nio explicito de que as avaliacdes sobre o mérito estético podem ser
feitas de forma independente de quaisquer consideragdes éticas. Irvin
(2007) argumenta que tal pressuposto é contrario a propria avaliacio
estética, uma vez que o intuito enganador e imoral das falsificacdes
distorce e corrompe os nossos juizos criticos de forma deliberada.
Ha, portanto, razdes éticas para que a questao do mérito estético
das falsificagdes nem sequer se coloque, defende Irvin: de nada serve
discutir esteticamente producdes cujo intuito é obscurecer a propria
compreensao estética, pelo que nenhuma nog¢ao razoavel de valor
estético se deve aplicar as falsifica¢des.

4. As falsificagOes e o conceito de arte

O conceito de arte tem sido definido de varias maneiras. Resta
ver se os méritos ou deméritos estéticos sao relevantes para o modo
como o conceito de arte tem sido definido, e se isso permite ou nao
incluir as falsificacdes na classe das obras de arte.

Se tivermos em conta as principais propostas de definicdo do con-
ceito, é possivel concluir que algumas delas excluem liminarmente as

92



ARTE E CONTRAFAC(;AO

falsifica¢Oes da classe de obras de arte, havendo outras que claramente
as incluem. E também hi as que nio permitem afirmar que todas as
falsificagdes sdo arte nem que nenhuma ¢ arte.

Uma perspectiva definicional que exclui as falsifica¢cdes do ambito
das obras de arte € a defini¢cio expressivista tradicional, seja na versio
de Tolstdi (1898), seja na versio de Collingwood (1938), as quais
tracam uma distin¢io muito vincada entre arte verdadeira e falsa
arte. Ambos diriam que, mesmo que a falsifica¢do e a obra falsificada
sejam visualmente indistinguiveis, sé6 uma delas satisfaria o requisito da
autenticidade das emogdes que a obra de arte genuina deve exprimir.
E, entdo, irrelevante apontar para as propriedades formais dos objectos,
pois as defini¢ces expressivistas tradicionais sio defini¢des nio-estéticas,
nao incluindo qualquer critério estético como condi¢io necessaria da
arte. Tolsto1 diria que uma falsificagio nio passa de falsa arte porque,
mesmo que ndo se distinga visualmente do original, e mesmo que
desperte alguma emog¢do no destinatario, tal emo¢ao nao é a que o
autor da falsificacio realmente sentiu ao criar a obra. A falsificacio
nio passa, pois, de uma tentativa de simulacio da emocio auténtica.
Por sua vez, Collingwood considera que o verdadeiro artista, por
contraste com o artesdo, nio segue plano algum quando exprime as
suas emogOes, dado ndo saber exactamente que emog¢ao esta a sentir.
Para compreender que emogao sente, terd de a exprimir recorrendo a
imaginag¢ao, pelo que nio pode saber de antemao o que ira resultar do
acto de expressdo imaginativa. Nada disto ocorre com o falsario, que
se limita a seguir ou a copiar um modelo pré-estabelecido, sabendo
exactamente o que fazer e como. O falsario poderia, no melhor dos
casos, ser incluido na classe dos artesios.

Por sua vez, a definicdo formalista de Bell (1914), que é uma
defini¢io essencialmente estética, permite claramente classificar como
arte as falsificacdes. Se basta que uma obra tenha forma significante
para ser arte e se, como escreve Bell, a forma significante na pintura
consiste em «linhas e cores combinadas de um modo particular, ou em
certas formas e relacoes de formas» (32), entio uma copia perfeita —seja
uma falsificagdo ou nio — de um objecto com forma significante tera
também forma significante, pelo que sera também uma obra de arte.
Neste sentido, é irrelevante determinar qual a historia da producio das
obras de arte ou obter informacio sobre quaisquer outras propriedades
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extra-estéticas. Dai que, «para apreciarmos uma obra de arte, a Ginica
coisa que temos de trazer connosco ¢ um sentido de forma e de cor e um
conhecimento do espago tridimensional», diz Bell (ibidem). Assim, nao
precisamos de qualquer bagagem extra, a ndo ser sensibilidade estética
e inteligéncia, para determinar se um dado objecto ¢ ou nio uma obra
de arte, pois temos diante de nés tudo o que realmente conta. O que
nos importa, pergunta Bell, «se as formas que nos emocionam foram
criadas anteontem em Paris ou ha cinquenta séculos na Babilonia?»
(37) Talvez isso ndo seja irrelevante para avaliar os méritos artisticos
de uma dada obra de arte, mas € irrelevante para decidir se estamos
ou nio diante de uma obra de arte.

As coisas ja sao menos claras quando pensamos na defini¢do institu-
cional. As falsifica¢Oes parecem satisfazer todas as condi¢des indicadas
pela defini¢do institucional de Dickie: ser um artefacto, em virtude
de cujas caracteristicas é proposto por alguém que age em nome do
mundo da arte como candidato a apreciag¢io. No entanto, foi o proprio
Dickie que, em Art and the Aesthetic (47), argumentou que as falsifica¢oes
nao sio arte por falta de originalidade, uma vez que a obra genuina
teria, como diz Davies, «esgotado o uso da patente da obra» (94). Este
requisito soa um tanto ad hoc, dado que a defini¢do institucional nio
parece exigir tal coisa. Dai que Dickie tenha posteriormente mudado
de opinido:

Seguindo o exemplo de Danto, em Art and the Aesthetic conclui que
as falsificacdes nio sio obras de arte. Penso agora que foi uma conclusio
errada. [...] Claro que ainda se pode dar o caso de as falsificacdes nio
serem obras de arte por algum motivo. Mas nio vejo razio para que tais
obras nio possam satisfazer todos os requisitos para serem obras de arte
no sentido classificatorio: as falsificacdes sio obras de arte sobre cujo
criador estamos ou temos estado enganados; as copias sio obras de arte

sem imaginacdo ou completamente parasitarias. (1984: 26)

Ainda assim, independentemente de a posi¢ao inicial de Dickie estar
relacionada com a questido da originalidade, poderia haver davidas
quanto a satisfacio de algum dos requisitos indicados na sua defini¢ao.
Um desses requisitos é que um objecto sé pode ser arte se alguém
do mundo da arte o propuser como candidato a apreciag¢do. Dickie
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esclarece que fazem parte do mundo da arte os proprios artistas, os
membros do publico e os apresentadores, que sao os intermediarios
entre o artista e o publico. Mas ¢ aqui que surgem as davidas: se
dissermos que uma copia ou uma falsificagdo sio arte porque foram
propostas como candidatas a apreciacdo pelos proprios artistas que as
produziram, entdo estaremos perante um circulo. O que justifica que
os seus autores sejam chamados artistas? Nio € esclarecedor dizer
que basta que alguém se considere artista para o ser, até porque Dickie
sublinha que uma caracteristica de todos os artistas € a consciéncia de
que aquilo que esta a ser criado para apresentagdo ¢ arte. Mas ¢, no
minimo, duvidoso que o falsirio tenha sempre a consciéncia de que
aquilo que esta a apresentar seja mesmo uma obra de arte, caso contrario
talvez nio precisasse de esconder a verdadeira autoria. Admitindo, por
outro lado, que sao os membros do publico a conferir a falsificacido
o estatuto de obra de arte, as coisas continuam a nao ser claras. Isto
porque, para se ser membro do publico, também tem de se estar ciente
de que ¢ arte aquilo que lhe esta a ser apresentado. Mais uma vez, a nao
ser que estejamos dispostos a aceitar a circularidade, isso continua a ser
duvidoso no caso das falsificacdes. Dai que a defini¢io institucional
nio permita uma resposta taxativa quanto ao estatuto artistico das
talsifica¢des, o que provavelmente explica a hesitacio de Dickie.

A definic¢ao historico-intencional de Levinson, por sua vez, parece
nao deixar margem para davidas, pois tudo indica que as falsificacoes
satisfazem claramente as condi¢des requeridas pela arte, seja quanto
a intencionalidade do titular dos objectos produzidos, seja quanto
a necessaria ligacdo de tais objectos as obras de arte pré-existentes.
No entanto, apesar de coincidir com a perspectiva formalista de
que todas as falsificacoes bem-sucedidas sdo arte, a justificacio
de Levinson é muito diferente da justifica¢io formalista, dado que ele
nao faz depender a questio artistica da questdo estética. Ao contrario
do formalista, Levinson pode dizer que «na arte tudo vale, mas nem
tudo funciona» e que as falsificacdes sao daqueles casos em que «ficamos
simplesmente perplexos, aborrecidos, incomodados — ou tudo isso ao
mesmo tempo — e de tal maneira que nunca o superamos. Nesses casos
temos obras de arte, sim, mas essas obras nao funcionam.» (40) E quem,
contra Levinson, tiver alguma relutancia em classificar as falsifica¢oes
como obras de arte de pleno direito, pode fazer uma interpretacio
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menos incomodativa do que ele diz, de modo a concluir que, sendo
as falsifica¢Oes parasitarias de obras de genuinas, isso torna-as também
parasitariamente obras de arte. Isto ndo se aplica as meras copias ou
reprodugdes, dado que estas ndo sao para ser encaradas como as obras
de arte anteriores foram correctamente encaradas: as meras copias, ou
reprodugdes, sio para serem encaradas como tal, isto ¢, como copias
ou reprodugdes de obras de arte e nio como obras de arte.
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